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в сюжете «Чайки» А. П. Чехова
Ныне не подлежит сомнению утверждение, что Чехов является 
драматургом‑новатором, классиком не только русской, но и мировой 
драматургии. Однако можно выразиться и иначе, сказав, что еретика от 
драматургии по прошествии ста лет канонизировали. В чем выражается 
еретичность пьес Чехова? Вариантов ответов на этот вопрос множество. 
Можно вспомнить о нарушении писателем жанровых канонов и струк-
турной организации действия, об особенностях конфликта и т. д. В этот 
ряд должно включить и такую особенность, как интертекстуальность 
драматических текстов Чехова. До автора «Чайки» никто из писателей не 
пользовался столь активно, тонко и изощренно чужими текстами. 
Каждая раскрытая интертекстуальная связь какой‑либо пьесы Чехова 
с чужим произведением, чужим текстом, если только таковая не основана 
на исследовательском произволе, позволяет раскрыть новые смысловые 
грани в давно известных произведениях, добавить какие‑то штрихи к об-
разам чеховских героев. Критерием адекватности выявленных интертекс-
туальных связей служат художественная системность творчества Чехова, 
возможность проверить достоверность выдвинутых гипотез и получен-
ных результатов на другом материале. Творчество писателя предстает в 
этом случае как гипертекст, то есть текстовое системное единство, скреп-
ленное однонаправленными творческими интенциями автора, обладаю-
щее общностью поэтики, мотивов и образов. 
«Чайка» справедливо признается одной «из самых литературных 
пьес среди шедевров мировой драматургии» [1]. Это утверждение можно 
уточнить: «Чайка» – одна из самых «французских» пьес Чехова. В ней 
с помощью разнообразных средств задается образ французского лите-
ратурного пространства: упоминаются французские авторы или их про-
изведения, читается отрывок из романа Мопассана «На водах», Сорин 
начинает петь песню «Во Францию два гренадера…», наконец, по тексту 
комедии рассеяны французские словечки и выражения, придающие опре-
деленный колорит речам героев. Кроме эксплицитных средств создания 
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литературности, Чехов использует и имплицитные средства, создавая с 
их помощью своего рода канву, по которой создается новая картина. Одна 
из форм работы писателя с чужими текстами – это опора на устойчивые 
литературные схемы, ситуации и образы. 
При чтении комедии особое внимание привлекают такие ее фрагмен-
ты, содержание которых трудно (а порой и невозможно) объяснить, опи-
раясь лишь на текстовый материал самого произведения. Остановимся 
на одном из таких фрагментов в первом действии. Поджидая свою музу, 
Нину Заречную, Треплев говорит, обращаясь к своему дяде, Сорину: 
Если Заречная опоздает, то, конечно, пропадет весь эффект. Пора бы 
уж ей быть. Отец и мачеха стерегут ее, и вырваться ей из дому так же 
трудно, как из тюрьмы. (Поправляет дяде галстук.) Голова и борода у 
тебя взлохмачены. Надо бы постричься, что ли… 
С о р и н (расчесывая бороду). Трагедия моей жизни [2].
Отец и мачеха Нины Заречной выступают в комедии как внесцени-
ческие персонажи бытового фона, о которых только говорят, но которые 
ни разу не появляются на сцене. Почему автор посчитал необходимым 
дать Заречной мачеху, а не мать? На данный вопрос, конечно, возможен 
ответ, мотивированный жизненными реалиями: девушка когда‑то поте-
ряла мать, это, очевидно, как‑то отразилось на ее судьбе, а может быть, 
и на характере. Сказанное является реально‑бытовой мотивировкой, 
которая не может в полной мере объяснить авторского намерения. Если 
ограничиться лишь такой постановкой вопроса, то мачеха Нины оказы-
вается чем‑то относительно факультативным, что, в принципе, можно и 
не брать интерпретатору в расчет. Что изменится в смысловой структу-
ре образа Заречной в случае замены слова «мачеха» выражением «злая 
мать»? Если исходить только из житейских реалий, то почти ничего. 
Почему мачеха и отец стерегут Нину, превращая ее жизнь в «тюрьму», 
из которой трудно убежать? Почему «взлохмаченные» голова и борода 
Сорина трактуются им как «трагедия жизни»? На эти и подобные им 
вопросы можно дать лишь приблизительный ответ, опираясь на реаль-
но‑бытовые мотивировки. Такого рода фрагменты со «случайными», 
«необязательными» деталями можно многократно умножить. Следует 
признать, что и по прошествии более ста лет после постановки «Чай-
ки» ответы на многие возникающие у читателя «простые» вопросы не 
даны. Быть может, потому исследователи предпочитают обходить их 
стороной. 
Одна из особенностей художественной системы Чехова заключает-
ся в том, что реплики героев, кажущиеся на первый взгляд лишенны-
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ми художественного целеполагания, при раскрытии интертекстуальных 
связей раскрываются как логически закономерные, художественно обос-
нованные. Они позволяют уяснить авторскую позицию в произведении. 
Сказанное, конечно, не означает того, что за всякой «необязательной» 
деталью скрывается интертекст. Очевидно, здесь следует «индивидуали-
зировать» каждый случай в отдельности. 
Указание на то, что у Заречной именно мачеха, а не мать, может иметь 
связь не только с реальной действительностью, но и с литературной. Об-
щие обстоятельства жизни Заречной поразительно напоминают ситуа-
цию Золушки из известной сказки Шарля Перро. Со временем Золушка 
стала архетипическим образом, даже образом‑клише. Чехов использует 
его как «готовый», общеизвестный, узнаваемый «проницательным чита-
телем». Сюжетно‑жанровая структура литературной сказки французско-
го писателя экстраполируется на пьесу Чехова, вернее, на отдельные ее 
фрагменты. В этом случае находятся ответы на простые и вместе с тем 
сложные вопросы, почему у Нины мачеха, а не мать, и почему ее сте-
регут, превращая ее жизнь в тюрьму. Нина – это современный вариант 
сказочной Золушки, данный в чеховской трактовке. Естественно, что как 
всякий вариант, связанный с инвариантом, он в достаточной мере свобод-
но трактует праобраз и прецедентный текст. Особо следует отметить, что 
самим чеховским героям их связь с литературными предшественниками 
неведома. Нина не видит в себе родства с Золушкой, а Треплев если и 
видит в себе в какой‑то момент сходство с принцем, то вовсе не из сказки 
Перро, а из трагедии Шекспира. 
Скрытая ирония ситуации заключается в том, что в приведенном 
выше фрагменте из комедии сходятся проекции не на одно, а на два про-
изведения французского писателя. Сорин со своей взлохмаченной бо-
родой, похожей на неудачный грим, имеет предшественника из другой 
сказки Перро. Его литературный праобраз – это Синяя Борода. Недого-
воренная номинативная фраза Сорина («Трагедия моей жизни») может 
трактоваться двояко. Ее можно понять так, что вечно «взлохмаченная» 
борода сыграла каким‑то образом роковую роль в судьбе героя. В про-
екции же на сюжет сказки Перро трагедия раскрывается в ироническом 
свете, как травестия известного героя, хладнокровно уморившего своих 
жен. В рассказе «Душечка» Оленька Племянникова и антрепренер Кукин 
ставят пьесу «Фауст наизнанку». Автор «Чайки» в приведенном отрывке 
дает имплицитный фарсовый образ, которому подошло бы название «Си-
няя Борода наизнанку». Связь чеховского героя с литературным предшес-
твенником позволяет понять двойную мотивировку другого утверждения 
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Сорина – «Меня никогда не любили женщины». Легко объяснить, почему 
не любили – потому что «Синяя Борода». 
Известно, что Чехов обращался к сказке Ш. Перро «Семь жен Синей 
Бороды», но не прямо, а опосредованно, через жанр‑ретранслятор, в роли 
которого выступала оперетта Ж. Оффенбаха, которую Чехов, очевидно, 
видел в свое время в театре В. Лентовского. Театральные впечатления 
затем нашли свое воплощение в юмористических рассказах «Сапоги» 
(1885) и «Мои жены» (1885). 
Внутренняя ирония рождается за счет диалога чеховского текста с чу-
жими текстами и жанрами. Внешне «нейтральный» текстовый фрагмент 
начинает играть смысловыми гранями, как только отыскивается скрытая 
литературная подоплека. Если у «Синей Бороды» было семь жен, то Сорин, 
этот современный инверсивный вариант «Синей Бороды», вообще никогда 
не был женат. Обратим внимание на то, что непосредственное обращение 
Кости к своему дяде разорвано авторской ремаркой – «Поправляет дяде 
галстук». В данном фрагменте она играет роль переключателя интонаци-
онного регистра в словах актера, указывая на смену одного подтекста дру-
гим, на переход от одной интертекстуальной связи к другой. Сорин неволь-
но для себя выступает в роли двойника‑антипода Синей Бороды. 
Если выбранный нами текст Ш. Перро действительно верен, а не 
произволен, то он должен подкрепляться и другими фрагментами тек-
ста. Так, возникающая в первой сцене комедии тема времени важна не 
только собственно во внутреннем плане, но и в качестве дополнительной 
скрепы пьесы со сказкой Перро, где, как известно, Золушка жестко огра-
ничена определенными временными рамками. Точность хронологичес-
ких отсчетов задается в микродиалоге Треплева с работником Яковом.
Я к о в (Треплеву). Мы, Константин Гаврилыч, купаться пойдем.
Т р е п л е в. Хорошо, только через десять минут будьте на местах. 
(Смотрит на часы.) Скоро начнется.
Я к о в. Слушаю. (Уходит.)
Т р е п л е в (окидывая взглядом эстраду). Вот тебе и театр. Зана-
вес, потом первая кулиса, потом вторая и дальше пустое пространство. 
Декораций никаких. Открывается вид на озеро и на горизонт. Поднимем 
занавес ровно в половине девятого, когда взойдет луна.
С о р и н. Великолепно (Т. 13. С. 7).
Счет времени здесь идет по минутам, что и создает определенную на-
пряженность. (Не с этим ли, в частности, связаны слова из письма Чехова 
Суворину о том, что он начал пьесу «форте», а закончил «пианиссимо»?) 
Если Яков с помощниками должны быть на месте через десять минут, а 
занавес поднимется «ровно в половине девятого», то очевидно, что в мо-
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мент разговора часы показывают восемь пятнадцать – восемь двадцать. 
Точный отсчет времени важен не только для Треплева, но и для Заречной. 
До двенадцати часов, «рокового» для Золушки‑Нины мгновения, остает-
ся чуть больше трех часов. Попутно заметим, что второй приезд Нины 
обусловлен тем, что мачеха и отец уехали на трое суток. «Между третьим 
и четвертым действием проходит два года» (Т. 13. С. 44). Таким образом, 
время в комедии расширяется тремя импульсами: от трех часов к трем 
суткам, а затем примерно к двум годам.
Еще раз возвратимся к приведенному выше отрывку и обратим вни-
мание на недоговоренности, играющие важную роль в раскрытии интер-
текстов. Треплев произносит одну из своих реплик, смысл которой вроде 
бы и ясен из ситуации, однако грамматически она оформлена так, что до-
пускает двойное понимание. Во фразе героя «скоро начнется» опущено 
подлежащее, предмет речи. Вроде бы дополнить реплику не составляет 
труда – начнется спектакль. И Костя подразумевает именно это слово. Но 
недоговоренность реплики в авторском кругозоре, думается, все же не 
случайна, а намеренна. 
Автор населяет слово героя своими скрытыми интенциями. Толь-
ко автор вполне сознает, что «скоро начнется» одновременно несколько 
спектаклей: один – о Мировой душе, другой – из «Гамлета», редуциро-
ванный до обмена репликами между Аркадиной с сыном, третий – «по 
мотивам» «Золушки», неведомый для героев. Метатеатральность сверну-
та в одной простой фразе героя.
Обратимся к ответной реплике Якова. Слуга, выслушав распоряже-
ние молодого барина, племянника владельца имения, вообще‑то должен 
был бы ответить не «слушаю», а «слушаюсь». Вряд ли это простая ого-
ворка. Однословная реплика работника, играющего роль «ассистента 
режиссера» Треплева, имеет добавочный скрытый смысл. Она, помимо 
прочего, звучит как сигнал зрителям‑слушателям, которые должны вслу-
шиваться в содержание происходящего. В комедии, видимо, содержится 
множество авторских «посланий» разным адресатам, обладающим раз-
ными пресуппозициями. 
Столь же неполна в смысловом отношении и однословная ответная 
реплика Сорина. Что «великолепно»? То, что будет спектакль на пле-
нере? То, что будет играть Заречная? То, что в основе спектакля лежит 
произведение племянника? Реплика содержательно поливалентна и по-
ливариантна.
Интертекстуальная связь «Золушки» с текстом первого действия ко-
медии создает подтекстную дополнительную роль Треплеву. Очевидно, 
232
что он получает роль сказочного «Принца», которая подкрепляется соот-
ветствующим жестовым языком, а отчасти и вербально. 
Т р е п л е в (прислушивается). Я слышу шаги… (Обнимает дядю.) 
Я без нее жить не могу… Даже звук ее шагов прекрасен… Я счастлив 
безумно. (Быстро идет навстречу Нине Заречной, которая входит.) Вол-
шебница, мечта моя…
Н и н а (взволнованно). Я не опоздала… Конечно, я не опоздала…
Т р е п л е в (целуя ее руки). Нет, нет, нет… (Т. 13. С. 9)
Обратим внимание на частотность в данном фрагменте авторских 
ремарок. Режиссер Отомар Крейча очень точно заметил по поводу роли 
чеховских ремарок: «Есть пьесы, которые вполне можно понять лишь 
по основному тексту. У Чехова, если отбросить ремарки, пьесу постичь 
невозможно. Основной текст потеряет очень многое, порой даже свой 
смысл. Без вспомогательного текста все становится туманным, трудно 
различимым в своем существе» [3]. Ремарки в приведенном отрывке не 
просто уточняют поведение героев, в смысловом отношении они равно-
правны с их репликами, создают неявный диалог автора с героями. Фак-
тически здесь Нина и Треплев говорят на двух языках: на языке молодых 
людей конца XIX века и одновременно на возвышенном языке сказочно‑
литературной прозы, на стилизованном языке Принца и Золушки. Жесты 
героев в большей степени связаны со вторым языком, чем с первым. Кос-
тя дважды повторяет, что слышит «звук шагов» Нины. Быть может, в этих 
словах скрыта отсылка к сказочной реалии – к хрустальным туфелькам 
Золушки? С точки зрения реально‑бытовой, звук шагов человека по зем-
ле неслышим. Услышать звуки шагов можно в парадной зале.
То, что «Принц»‑Треплев говорит «Золушке»‑Нине, оспаривается и 
опровергается тем, что герой говорил чуть ранее о себе. Треплев остро 
переживает как раз свое неаристократическое происхождение, то, что 
по паспорту он «киевский мещанин». Недаром это выражение выделе-
но повтором. Константин говорит, что и отец его «киевский мещанин». 
Сопрягая литературное начало с реально‑житейским, можно выйти к 
классической литературной формуле, связанной с названием известной 
комедии. Костя страдает от того, что он «мещанин во дворянстве». 
Обратимся к словам Нины, с которыми она входит в комедию. Первая 
ее реплика – это полувопрос, а вторая – полуответ. Обратим внимание на 
заканчивающие фразы многоточия. Вообще‑то, можно было бы первую 
фразу закончить вопросительным знаком, а вторую – восклицательным: 
«Я не опоздала? Конечно, я не опоздала!» Многоточие у Чехова – особый 
знак, наделенный скрытым смысловым потенциалом. Он в большей сте-
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пени авторский, чем собственно языковой. С помощью многоточия Чехов 
обозначает ситуацию многозначности, открытости, возможности разных 
подходов, разных «ключей» к данному высказыванию. Показательно, что 
Крейча обратил внимание на то, что последняя фраза комедии заканчива-
ется этим же знаком: «Не точка, не восклицательный знак – многоточие. 
И это же не случайно, это финал. Значит, это особый финал, не такой, 
как если бы стояла точка» [3]. На чем основывается убежденность геро-
ини в том, что она не опоздала? Видимо, на том, что пьеса Константина 
Гаврилыча без нее, единственной актрисы в спектакле, не могла начать-
ся. Вместе с тем, возможна и другая мотивировка, связанная с сюжетом 
интертекстуальной «Золушки». Если Золушка опоздает на бал, то разру-
шится сказка, не будет счастливого финала. Это отчасти тоже предопре-
деляет чувства и уверенность Нины в том, что она вовремя прибыла в 
имение Сорина. Таким образом, автор «конрабандным путем» проникает 
в речь своих героев, расслаивая ее, делая многоплановой, населяя своими 
интенциями. 
Отзвуки «Золушки» на протяжении пьесы постепенно замирают. На 
первый план выходят другие интертекстуальные связи. Одна из послед-
них отсылок к тексту Шарля Перро прозвучит в словах Аркадиной, ра-
зыгрывающей с Ниной сцену прощания. 
А р к а д и н а. Вас бы проводил кто‑нибудь, моя крошка. 
Н и н а (испуганно). О, нет, нет! (Т. 13. С. 17)
Прием литоты, на котором строится образ Золушки, имеющей са-
мую маленькую ножку в королевстве, подтекстно обыгрывается в репли-
ке Аркадиной, называющей Нину ласково‑иронически «крошкой». Ис-
пуганный отказ Нины от сопровождения здесь объясняется двояко, в том 
числе и на основе интертекстуальной связи: ведь у сказочной Золушки 
после двенадцати часов карета превращается в тыкву, лошади – в мышей, 
а сама она из принцессы – в простую бедную девушку. 
Интертекстуальная связь «Чайки» с «Золушкой» определяет не 
только отдельные детали, особенности реплик героев, но и сам сюжет 
комедии в целом. Он может рассматриваться как скрыто инверсивный 
по отношению к сюжету сказки. Для счастливого финала в современной 
действительности не находится места. «Принц»‑Треплев застрелился, а 
«Золушка»‑Нина стала провинциальной актрисой средней руки.
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Проявление театральной природы  
мышления Гоголя в «Размышлениях  
о Божественной Литургии»  
(к постановке вопроса)
Театральная природа произведений Гоголя не раз отмечалась иссле-
дователями его творчества. На сегодняшний день существует достаточ-
ное количество работ, литературоведческих и театроведческих, в которых 
категория театральности рассматривается применительно к гоголевской 
прозе. Нельзя обойти в данном вопросе и религиозные творения послед-
него периода жизни Гоголя. Так или иначе видоизменяясь, но неизменно 
обнаруживая себя во всех литературных произведениях Гоголя, театраль-
ная природа его мышления не могла исчезнуть бесследно и в одноча-
сье (как и духовность его не возникла одномоментно, но всегда была), 
а значит, и в его духовной прозе театральность находит свое отражение. 
Несмотря на кажущееся противоречие двух этих явлений, театральности 
и проповедничества, кажется, именно их сосуществование создает не-
повторимость гоголевских произведений, и духовная проза – не исклю-
чение. 
«При множестве прекрасных мыслей, встречается немало объяс-
нений обрядов богослужения произвольных и даже не правильных; 
есть даже выражения, противные учению Православной Церкви. Посе-
му и размышления эти не могут быть одобрены в настоящем их виде» 
[1, с. 421]. Реакция петербургской Духовной цензуры на гоголевские 
«Размышления о Божественной Литургии» недвусмысленно указывает 
на расхождения преломленного в тексте понимания Гоголем Таинства 
Церкви с церковным каноном. «Размышления...» создавались Гоголем 
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